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Von der Kunst der Beschränkung.
Aufführungspraktische Überlegungen zu Max Regers 
„Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine Zeit“
op. 138 Nr. 1
Martin Krumbiegel
Abgesehen von rein subjektiven Überlegungen (teilweise auch: Über-
zeugungen) sind bei der Aufführung von A-cappella-Chormusik stets 
mehrere Komponenten in Erwägung zu ziehen. Neben allgemeinen 
Parametern vor allem hinsichtlich der akustischen Gegebenheiten 
(z. B. Größe und Beschaffenheit des Raumes) betrifft das vor allem 
Fragen zur Stärke des Ensembles, zum Wort-Ton-Verhältnis, aber 
auch (oft in Abhängigkeit von den genannten Aspekten) Fragen der 
richtigen Wahl des Tempos und der dynamischen Stufen sowie Zwi-
schenstufen. Ebenso zu beachten sind Probleme der Intonation, der 
Phrasierung sowie der sprachlichen Behandlung (gemeinsame bzw. 
einheitliche Behandlung der Aussprache von Konsonanten u. a.). In 
Abhängigkeit von der Epoche (des Komponisten) sowie der verwende-
ten Notentext-Ausgabe sind diese Komponenten in unterschiedlichem 
Ausmaß im (Noten-)Schriftbild bereits vorgegeben, andere erschließen 
sich in Abhängigkeit von den künstlerischen Qualitäten des Chores 
und seines Leiters/seiner Leiterin. Mit welchen Problemen die Ausfüh-
renden dabei konfrontiert werden können, sollen die folgenden Über-
legungen aufzeigen (s. dazu Abdruck S. 236–37). 
Max Regers „Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine Zeit“ 
steht an erster Stelle der Acht geistlichen Gesänge op. 138, die im Septem-
ber 1914 entstanden. Dem Text von Matthias Claudius entsprechend 
ist die Komposition in zwei Teile (A/B) gegliedert, wobei Reger durch 
die Wiederholung der ersten Texthälfte den A-Teil wiederum unterteilt. 
Die insgesamt 58 Takte gliedern sich in dieser Dreiteilung (A-A‘-B) wie 
folgt: 
A  Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine Zeit, 
 und alle Welt vergehet mit ihrer Herrlichkeit.  19  Takte 
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A‘  Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine Zeit, 
 und alle Welt vergehet mit ihrer Herrlichkeit.  24  Takte 
B  Es ist nur einer ewig und an allen Enden 
 und wir in seinen Händen.  15  Takte 
„Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine Zeit“ ist das einzige acht-
stimmige Stück der Sammlung, woraus sich hinsichtlich der Interpreta-
tion teilweise wesentlich andere Anforderungen und Überlegungen als 
bei den anderen Sätzen ergeben. 
Fragen des Zeitmaßes 
Reger überschreibt op. 138 Nr. 1 am Beginn mit: „Ziemlich langsam. 
Halbe = 60“. Dass das Stück oft zu langsam gesungen bzw. in vielen 
Aufführungen das zu Beginn gewählte Tempo nach und nach ver-
schleppt wird, liegt nicht zuletzt an den ,Gefahren‘, die die Komposi-
tion (wie andere Reger-Werke auch) selbst in sich birgt.1 In erster Linie 
betrifft dies das (vermeintliche) ,Auskosten‘ des Reger’schen Satzes, was 
vor allem im (falsch verstandenen) Genießen und Schwelgen innerhalb 
des achtstimmigen Satzes besteht. Im Gegensatz zu anderen Reger-
Chorwerken liegt hier – bezogen auf den Gesamtambitus der beteiligten 
Stimmen – ein relativ dichter Satz vor. Im Abschnitt A führt Reger den 
Bass II nur einmal unter das große a (im T. 8 zum g); erst am Ende von 
Abschnitt A‘ (T. 43) wird von der gleichen Stimme mit dem eine Quarte 
tiefer liegenden großen e der Grundton der hier erreichten Dur-Domi-
nante gesungen. Der Bass I wird in der Tiefe lediglich bis zum kleinen d 
geführt. Auch der von beiden Sopran-Stimmen geforderte Ambitus geht 
nur wenig über den Rahmen einer Oktave hinaus und vermeidet die 
 1 Durch die stetige Verschleppung des Tempos wird auch das für den Abschnitt B 
vorgeschriebene „Etwas bewegter, Halbe = 80“ meist zu langsam genommen – und 
verliert darüber hinaus noch an Bewegungsintensität (z. B. in den T. 47/48 und 
51/52). 
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hohen ,Hilfslinien-Regionen‘ völlig.2 Durch diese Form der Satzdichte 
ist vor allem den moll-dominierten Abschnitten A und A‘ eine ganz spe-
zifische Art der klanglichen Sättigung eigen – eine Sättigung, die oft 
fälschlicherweise in interpretatorische ,Sattheit‘ umzuschlagen droht, 
indem zusätzliche rubati (wenn nicht gar ritardandi) eingebracht wer-
den. Die Gefahr solcher Dehnungen, nach denen oft auch nicht in das 
zuvor gewählte Tempo zurückgekehrt wird, besteht besonders bei Zwi-
schenschlüssen (T. 9–11, T. 18/19) sowie Übergängen (T. 27/28), die 
mit Decrescendo-Wirkungen verbunden sind. Dabei setzt Max Reger 
Vortragsbezeichnungen zur Beruhigung des Tempos in op. 138 Nr. 1 
zwar sparsam, aber sehr gezielt ein. Nur zweimal fordert er ein rit. (am 
Ende des Abschnitts A‘ in den T. 42/43) bzw. ein sempre molto rit. (für 
die drei abschließenden Takte des Werkes). Bei letzterer Stelle ist darauf 
zu achten, dass die Verlangsamung des Zeitmaßes organisch geschieht. 
So sollte versucht werden, die Achtel-Bewegungen von Alt II im vor-
letzten Takt durch die folgenden gleichen Werte im Tenor I so fort-
zuführen, als ob es sich um eine nach und nach beruhigte (Orgel-)
Mittelstimme handelt. Dabei muss sich der Satz – ausgehend von der 
Metronomangabe „Halbe = 80“ (vgl. T. 43) – so beruhigen, dass am 
Ende dieses vorletzten Taktes der Sopran I mit seinem ,Nachschlag-
Achtel‘ die Antizipation des Schlusstones mit möglichst großer Ruhe 
anbringen kann.3
Zur Behandlung der Dynamik 
Auch in seinen späten Chorwerken hat Max Reger hinsichtlich des 
Umgangs mit Lautstärkegraden mit vielen Vorschriften bzw. Bezeich-
 2 Sopran I geht in den Abschnitten A und A‘ nicht über f ‘‘ hinaus, in Abschnitt B 
gibt es einmal eine Verwendung von fis‘‘ (T. 56); Sopran II hat nur einmal e‘‘ 
(T. 36), geht sonst nicht über d‘‘ hinaus.
 3 Eine ähnliche Stelle findet sich am Ende von op. 138 Nr. 3 („Nachtlied“).
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nungen gearbeitet.4 So ist auch op. 138 Nr. 1 häufig mit Crescendo- und 
Decrescendo-Gabeln versehen. Während am Ende von Decrescendi 
jedoch meist eine exakte Dynamik-Bezeichnung steht (z. B. in den 
T. 9–11, 15/16, 18/19 und 41–43), lässt Reger nach einem Anwachsen 
der Klangintensität den Ziel-Lautstärkegrad meist offen. Schon bei dem 
pp-Beginn des fünfstimmigen Tiefchores ist nach dem Crescendo in 
den T. 3–4 keine neue dynamische Lautstärke angegeben. Der gleiche 
Befund zeigt sich nach der ersten Gesamtpause ab T. 12: Auf den ersten 
Blick bleibt unklar, welchen Lautstärkegrad der Chor im T. 14 erreichen 
soll. Die in dieser Hinsicht erste eindeutige Anweisung im Notentext 
findet sich beim Erreichen der ersten Silbe des Wortes „Herrlichkeit“ 
(T. 18), wo ein mf vorgeschrieben ist. Reger setzt in op. 138 Nr. 1 ins-
gesamt sieben verschiedene dynamische Stufen ein (ppp, pp, p, mp, mf, 
f, ff ). Obwohl das im T. 18 vermerkte mf die drittstärkste Lautstärke 
des Stückes darstellt, wird von vielen Chören hier bereits ein größeres 
Klangvolumen erreicht, was vor allem daran liegt, dass bereits zuvor 
in den (dynamisch nicht exakt definierten) T. 14/15 oft eine zu starke 
Klangintensität erreicht wird. Die notierten Angaben belegen jedoch, 
dass Reger in den T. 12–15 bezüglich der Dynamik den Interpreten kei-
nesfalls viele Möglichleiten offen lässt: Im Gesamtverlauf des Stückes 
soll ein ,richtiges‘ Mezzoforte als bisheriger dynamischer Höhepunkt 
erst im T. 18 erreicht werden.5 
Die Komposition hält ebenso einige Stellen bereit, bei denen inner-
halb des achtstimmigen Satzes Crescendo- bzw. Decrescendo-Wirkun-
gen versetzt (also nicht gleichzeitig in allen Stimmen) gefordert werden. 
So ist dem Bass I in den T. 12–19 eine vom übrigen Stimmenverband 
abweichende Rolle zugedacht; nicht nur, weil für ihn – als einzige 
Stimme – die Worte „mit ihrer Herrlichkeit“ ausgespart sind. Dabei 
sollte beachtet werden, dass innerhalb des schon eingesetzten Decre-
 4 Fritz Steins Charakterisierung der Sammlung op. 138 als „weise Ökonomie in 
der Anwendung der chorischen Ausdrucksmittel“ (Fritz Stein, Max Reger, Pots-
dam 1939, S. 139) muss hier – bezogen auf „Der Mensch lebt und bestehet nur 
eine kleine Zeit“ – relativiert werden. 
 5 Beachtenswert ist dabei, dass nach der Pause in T. 12 im Sopran I ein mp, in allen 
anderen Stimmen jedoch ein p gefordert ist. 
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scendos der anderen sieben Stimmen das erste „vergehet“ des Basses I 
(T. 15/16) nicht zu vordergründig erklingt. Das folgende, gegenüber 
den anderen Stimmen um einen halben Takt vorgezogene mf (T. 17) 
wird dagegen oft vernachlässigt, obwohl Reger hier offensichtlich den 
Schwerpunkt der Textaussage ganz auf das „vergehen“ verlagert wissen 
will. 
Im mittleren Abschnitt der Komposition (A‘) kommt der unter-
schiedlich bezeichneten Dynamik eine noch entscheidendere Rolle zu. 
Obwohl von T. 28 (30) bis zum T. 41 (mit Ausnahme des p im Bass II, 
T. 35) kein genau definierter Lautstärkegrad erscheint, kommt es inner-
halb der Achtstimmigkeit zu fein abgestuften Hervorhebungen verschie-
dener Stimmen. Beispielhaft herausgegriffen sei der Tenor I, den Reger 
ab T. 33 deutlich abweichend von den anderen Stimmen behandelt. Die 
Vertonung der Worte „und alle Welt vergehet“ nimmt hier acht Takte 
in Anspruch (T. 32–39). Dabei erinnert die intervallisch ausgeglichene 
Einzelstimmen-Führung an die Perfektion der Melodieführung eines 
Palestrina.6
Indem Reger den Tenor I innerhalb dieser acht Takte mit zwei von 
den übrigen Stimmen abweichenden Crescendo-Decrescendo-Wir-
kungen versieht, kommt der Stimme hier besondere Bedeutung zu. Es 
erfordert jedoch sensibles dirigentisches Gespür sowie einen homoge-
nen Ensembleklang, um diese Stimmführung sowie andere dynamische 
Entwicklungsstränge so anzulegen, dass sie sich trotz ihrer Wahrnehm-
barkeit organisch in dieses auskomponierte Crescendo einfügen. 
Während den Problemen in den bisher geschilderten Bereichen 
durch die gewissenhafte Beschäftigung mit dem vorliegenden Noten-
text weitgehend aus dem Wege gegangen werden kann, sollen für die 
Bewältigung eines weiteren aufführungspraktischen Aspekts im folgen-
den Anregungen gegeben werden, die aus der musikpraktischen Arbeit 
mit mehreren Chören resultieren. 
 6 Dies formulierte – bezogen auf die Acht geistlichen Gesänge op. 138 – bereits 
Fritz Stein: „Die bei aller einfachen diatonisch-harmonischen Struktur melo-
disch selbständige Führung […] [zeigt], wie sehr sich Regers Chorstil der 
kristallenen Klarheit der alten A-cappella-Kunst genähert hat.“ (Stein, wie 
Anm. 4, S. 139). 
236
Martin Krumbiegel
Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden.





Dass die A-cappella-Werke Max Regers hinsichtlich eines homogenen, 
in allen Lautstärke-Abstufungen auch intonatorisch sauberen Chorklan-
ges besondere Anforderungen stellen, steht außer Frage. Dennoch stehen 
selbst semiprofessionelle oder Berufschöre immer wieder vor Problemen, 
deren Lösung sich als schwierig herausstellt. Erfahrungsgemäß treten 
Intonations-Unsicherheiten vor allem bei leiser zu singenden Abschnit-
ten, aber auch bei Übergängen von klanglich starken Passagen hin zu 
Piano- bzw. Pianissimo-Stellen auf.8 Gerade hier kommt dem Chorleiter 
eine wichtige Rolle zu, z. B. bei der Vermittlung der bewusst eingesetzten 
Stimm-Stütze und dem Achten auf richtige (meist hellere) Vokalfärbung. 
Oft gründet sich unbefriedigende Intonation jedoch zusätzlich auf andere 
Befunde, die nicht zuletzt in der Komposition selbst, im musikalischen 
Satz liegen. Dass Regers Musik hier allein durch die reichhaltige, oft mit 
unvorbereitet eintretenden Nebenstufen versehene Harmonik eine beson-
dere Stellung einnimmt, darf als gegeben vorausgesetzt werden. Ein wei-
terhin zu beachtender Aspekt ist das mehrfache Auftreten gleicher Töne 
in oft unterschiedlichen Lagen innerhalb der satztechnischen Vertikale. 
Intonations-Lösungsansätze sind dabei wiederum von mehreren Kom-
ponenten abhängig, unter anderem auch von folgenden Fragestellungen: 
1.)  In welchem Verhältnis stehen die mehrfach auftretenden Töne 
(Grundton, Quinte, Terz, mitunter auch Septime)? Werden bei pro-
blematischen Intervall-Konstellationen betonte oder unbetonte Sil-
ben gesungen? 
2.) Gibt es Dopplungen von Tönen in gleicher Lage – und wenn ja: 
durch welche Stimmen? 
Neben der Darstellung ausgewählter Stellen sollen im Folgenden Hilfe-
stellungen gegeben werden, wie aufführungspraktisch – auch hinsicht-
lich des geforderten Lautstärkegrades – mit diesen Problemen umzuge-
hen ist. 
 7 „Intonation“ wird hier verstanden als (klanglich-intervallische) Sauberkeit. 
 8 Eine Hilfe gegen das gemeinschaftliche ,Absinken‘ in tiefere Tonregionen bringt 
beim Probenprozess das Singen im Stehen, womit sich die Sängerinnen und Sänger 
auch besser auf die Aufführungssituation einstellen können. 
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Zu 1.): mehrfach benutzte Töne innerhalb eines Akkordes 
Beispielhaft sei hier die – fast durchgängig achtstimmige – zweite Hälfte 
des Abschnitts A (T. 12–19) herausgegriffen. Die folgende Aufstellung 
verdeutlicht die Verhältnisse von Haupt- und Nebentönen innerhalb der 
jeweiligen Akkorde.9
None             1
Septime   1    –/– (1)   2 1  –(1)
Sexte       2/–
Quinte  1 1 2 2 2 –/ 3 2 3 – 2 4 1(2) 2
Terz  3(4) 2 2 3 3 3(2)/2 2 1 2 3 2 4 2
Grund10- 
bzw. 
Hauptton 4(3) 4 4 3 2 2(1)/3(2) 4 4 3 2 1 3(1) 4
 und al - le Welt ver - ge -  het mit ih - rer Herr-lich-keit.
 a C7 F B a d6/F G d e7 A7 d9 B C
(Takte  12 13  14  15  16  17  18  19) 
Am Beginn der Passage (T. 12) erklingt drei-, nach einer weiteren Vier-
telnote sogar viermal die Terz (jeweils verdoppelt als c‘ und c‘‘). In der 
zweiten Hälfte von T. 13 ist der Grundton viermal vertreten – und zwar 
in drei verschiedenen Lagen ( f, f ‘, f ‘‘). Wenngleich hier die unbetonte 
zweite Silbe des Wortes „al-le“ gesungen wird, so geschieht das in Regers 
Komposition innerhalb eines Crescendos, was die Intonations-Reinheit 
dieses Akkordes durchaus gefährden kann: Sowohl der Sekundgang von 
Sopran I als auch der Quartsprung im Tenor I sind aufsteigend; bei-
des sollte kontrolliert (nicht zu stark) sowie mit nicht zu vordergründig 
heller Vokalfärbung angesetzt werden. Dementsprechend verlangt das 
 9 Klammersetzung (z. B. bei „und“) steht hier für einen Tonwechsel einzelner Stim-
men während eines Akkords, Schrägstriche (bei „ver-ge-het“) stehen für einen 
Akkordwechsel nach einer halben Note während einer gesungenen Silbe. 
 10 An einigen Stellen bildet die tiefste Stimme (fast immer allein der Bass II) inner-
halb des Akkordes nicht den Grundton, sondern fungiert als Terzbass (zweimal in 
T. 14, T. 16/zweite Takthälfte) oder Quintbass (T. 13/erste Takthälfte).
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gedoppelte, jeweils durch Abstieg erreichte f in beiden Bassstimmen ein 
geschultes Intonationsbewusstsein.11 Zu Beginn des T. 17 spart Reger 
über dem dreifach (und in drei Oktavlagen) eingesetzten Grundton 
e die Quinte völlig aus. Die Terz ist hingegen in beiden Altstimmen 
(in gleicher Lage) vertreten. Da durch den hier pausierenden Bass I der 
Satz kurzzeitig nur siebenstimmig ist, muss auf die zweifache, erneut 
in unterschiedlichen Lagen erscheinende Septime (Tenor I/Sopran II) 
besondere Aufmerksamkeit verwendet werden, zumal die Reger hier 
unterlaufenden Oktavparallelen beider Stimmen keinesfalls klangli-
che Priorität haben sollten.12 Der folgende Akkord (Beginn T. 18) ist 
in besonderer Weise problematisch: Zwei Terzen, einem Grundton und 
einer None stehen hier vier Quinten (je zwei in gleicher Lage) gegenüber. 
Gerade weil an dieser Stelle mit dem mf auch der bisherige dynamische 
Höhepunkt des Stückes erreicht wird,13 sollte hier mit geschärftem Into-
nationsbewusstsein vorgegangen werden, was ebenfalls auf den letzten 
Akkord des Abschnitts A (T. 19) zutrifft, dessen Intonations-Basis der 
sauber angesetzte, vierfach (in drei Oktavlagen) vorhandene Grundton 
bilden muss. 
Zu 2.): Probleme mit Dopplungen von Tönen in gleicher Oktavlage 
Die in dieser Hinsicht erste schwierige Stelle betrifft den T. 11. Im 
sechsstimmigen A-Dur-Akkord in tiefer Lage, bei dem nach vorausge-
gangenem Decrescendo ein pp erreicht sein soll, vereinen sich je zweimal 
Grundton, Quinte und Terz. Während Grundton und Quinte jeweils 
im Abstand einer Oktave erklingen, wird das cis‘ von Sopran II und 
Tenor II in gleicher Lage gesungen – einmal nach absteigender Linie 
(Sopran II), im anderen Fall (Tenor II) als Zielton nach aufsteigender 
Stimmführung. Neben dem bewussten Aufeinander-Hören sollten hier 
 11 Eine vergleichbare Stelle (vierfach eingesetzter Grundton auf unbetonter Silbe 
innerhalb eines Crescendos) findet sich in der zweiten Hälfte des T. 40. 
 12 Diese Parallelen (d-cis) von einer (doppelten) Septime in e-Moll zu der Terz inner-
halb von A-Dur sind auch deshalb mehrfach problematisch, weil innerhalb des 
A-Dur diese Terz im Gesamtstimmen-Verband am meisten (dreimal) vertreten ist 
(Grundton und Quinte je zwei-, Septime einmal – vgl. hierzu die Aufstellung).
 13 Vgl. oben: „Zur Behandlung der Dynamik“.
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vor allem die Tenöre mit äußerst zarter Stimmgebung vorgehen, damit 
der klangliche Reiz einer tiefen (Frauenstimmen-)Terz nicht verloren-
geht. 
Neben weiteren Verdopplungen finden sich (vermehrt im Ab- 
schnitt B) auch Stellen, wo die Terz in drei, in einem Falle sogar in 
vier Stimmen gleichzeitig gesungen wird. Der leiser werdende H-Dur-
Akkord in T. 48 beinhaltet drei Terzen (alle in gleicher Lage!); direkt 
anschließend notiert Reger ebenfalls drei Terzen – allerdings in zwei 
verschiedenen Oktav lagen (Alt I: h‘, Tenor II und Bass I: h). Noch 
problematischer verhält es sich mit der zweiten Hälfte des T. 46, wo 
die Terz in vier Stimmen gleichzeitig auftritt. Zudem wird an dieser 
Stelle erneut eine unbetonte Silbe innerhalb eines Crescendos gesungen 
(„Einer“), wodurch dem Erlangen einer sauberen Intonation größtmög-
liche Aufmerksamkeit zu widmen ist: Das in drei Stimmen befindliche 
e‘ (Sopran II, Alt II und Tenor I) muss hier sehr kontrolliert angesetzt 
werden. 
Im T. 56 ist mit dem vorgeschriebenen ff nicht nur der dynamische 
Höhepunkt des gesamten Stückes erreicht; Reger scheint diesen Akkord 
auch zusätzlich mit einer ganz eigenen (und in diesem Stück einmaligen) 
Klangsättigung hervorheben zu wollen: Neben einem einzigen Grund-
ton (h im Bass II) und jeweils zwei (in unterschiedlicher Lage gesetzten) 
Terzen und Quinten erklingen drei Septimen (beide Altstimmen und 
Bass I). Dass diese Stelle vergleichsweise weniger intonatorische Prob-
leme bereitet, liegt nicht zuletzt an der vertikalen Ausdehnung dieses 
Klanges: Mit über zweieinhalb Oktaven Gesamtambitus ist der Akkord 
der ,weiteste‘ im ganzen Stück. 
Schließlich sei auf eine weitere Besonderheit hingewiesen: Im F-Dur-
Akkord der zweiten Hälfte von T. 39 ist innerhalb der vollen Achtstim-
migkeit fünfmal ein f vorhanden. Dieser geballte Einsatz des Grund-
tones stellt die Chöre jedoch meist vor keine größeren Probleme, was 
wenigstens auf zweierlei zurückzuführen ist: 
a)  Genau an dieser Stelle beginnt nach einem vorherigen Decrescendo 
der Aufbau zu einem erneuten Anwachsen der Dynamik (was jedoch 
keinesfalls mit einer großen Atem-Zäsur vor der zweiten Hälfte von 
T. 39 einhergehen sollte, weil sonst das zweite Durchgangs-Viertel 
des Bass II klanglich ,in der Luft zu hängen‘ droht). 
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b)  Beide Altstimmen wiederholen in diesem Takt das f ‘ (dessen harmo-
nische Bedeutung sich dabei von der Terz in d-Moll zum Grundton 
F in F-Dur verändert). Trotz dieses Funktionswechsels stellt diese 
Tonwiederholung eine Sicherheit für die angestrebte Intonation dar. 
Ebenso verhält es sich mit der schon erwähnten Stimmführung des 
Basses II, wodurch die in der Regel in räumlicher Nähe befindlichen 
Sänger des Bass I ihren Sextsprung ebenfalls sicherer und kontrol-
lierter umsetzen können. Die schwierigste Aufgabe hat hier der Sop-
ran II: Nach einer zweimaligen Folge von aufsteigender Quarte und 
abfallender Quinte (T. 36–38) muss er nach aufsteigender großer 
Terz dann einen Tritonus nach unten singen, um das f ‘ zu errei-
chen. Dies innerhalb des Gesamtchores sauber zu bewerkstelligen, 
unterliegt wiederum der verantwortungsvollen Führung durch den 
Chorleiter/die Chorleiterin. 
Schlussbemerkungen 
Max Regers Chorsatz „Der Mensch lebt und bestehet nur eine kleine 
Zeit“ erweist sich in mehrfacher Hinsicht als durchaus vom Orgelklang 
beeinflusst (Register-Denken). Zwar kommen die Acht geistlichen Gesänge 
op. 138 im Vergleich zu anderen Werken Regers14 mit weniger Vor-
tragsbezeichnungen aus; der häufig geforderte stufenlose Wechsel von 
dynamischen, oft in ihrer Ausgangs- und Ziel-Lautstärke nicht genauer 
bezeichneten Schattierungen lässt jedoch durchaus an Parallelen zum 
Einsatz eines Orgel-Schwellers denken. Doch birgt dieses ständige ,Auf 
und Ab‘ auch interpretatorische Gefahren wie die Verschleppung des 
vorgezeichneten Ausgangstempos oder ein Absinken der Intonation. So 
sollte darauf geachtet werden, dass ein Decrescendo nicht (immer) mit 
einem Ritardando einhergeht. Auch überflüssige Zäsuren innerhalb des 
 14 Das betrifft vor allem die Choralphantasien für Orgel op. 27 („Ein feste Burg“), 
op. 30 („Freu dich sehr, o meine Seele“), op. 40 („Wie schön leucht’t uns der Mor-
genstern“ und „Straf mich nicht in deinem Zorn“) sowie op. 52 („Alle Menschen 
müssen sterben“, „Wachet auf, ruft uns die Stimme“, „Halleluja! Gott zu loben, 
bleibe meine Seelenfreud“) und „Phantasie und Fuge über B-A-C-H“ für Orgel 
op. 46. 
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Satzes sollten mit Hilfe des chorischen Atmens vermieden werden,15 weil 
nach solchen Atempausen meist nicht an das vorherige Tempo ange-
knüpft wird. So merkwürdig das bei der Betrachtung des Notenbildes 
auch anmutet: Für den (die) Interpreten der Musik Max Regers ist es 
von großer Wichtigkeit, sich in der Kunst der Beschränkung zu üben. 
Denn (fast) alles, was von den Ausführenden erwartet wird, gibt der 
Notentext vor. Zusätze oder aus einem emotionalen Moment herrüh-
rende Ergänzungen sind nicht nur unnötig; sie bergen zusätzlich immer 
die Gefahr, die Intentionen des Komponisten zu verschleiern. 
Als man den 43-jährigen Max Reger am Morgen des 11. Mai 1916 
in einem Zimmer des Leipziger Hotels Hentschel tot auffand, lagen 
neben ihm eine Tageszeitung sowie die Korrekturabzüge der Acht geist-
lichen Gesänge. Aufgeschlagen war das erste Stück „Der Mensch lebt 
und bestehet nur eine kleine Zeit“ – somit das letzte Werk, mit dem sich 
Reger vor seinem Tod beschäftigt hat.16 Was sich der Komponist, der 
– in erster Linie als Pianist und Dirigent – auch immer wieder als Inter-
pret seiner und anderer Werke auftrat, während des Korrekturlesens für 
Gedanken gemacht hat, wissen wir nicht. Umso mehr sollten wir ernst 
nehmen und umsetzen, was uns an konkreten aufführungspraktischen 
Anhaltspunkten überliefert ist – auch und gerade bei der Aufführung 
von Stücken der Sammlung op. 138, die im Juni 1916, wenige Wochen 
nach Regers Tod, beim Berliner Verlag N. Simrock erschienen. 
 15 Eine Ausnahme bildet der Übergang der T. 54/55, wo die in allen Stimmen simul-
tan gesetzte, bekräftigende Wiederholung des „seinen“ [Händen] neu angesetzt 
werden sollte. 
 16 Vgl. Stein, wie Anm. 4, S. 77. In den Korrekturfahnen finden sich keine Eintra-
gungen von Regers Hand (vgl. Max Reger. Briefe an den Verlag N. Simrock, hrsg. 
von Susanne Popp, Stuttgart 2005). Aufgrund des aufgeschlagenen Notenmaterials 
liegt es jedoch nahe, dass er sich am Vorabend/in der Nacht mit op. 138 Nr. 1 
beschäftigt hat. 
